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INTRODUCCIÓN 
 
El presente escrito investigativo está dividido en cinco capítulos; sus contenidos son un análisis del   
cuerpo humano como objeto de estudio artístico y la descripción del proceso creativo y técnico en 
la elaboración de la serie de grabados Gestos del silencio y cómo esta obra está relacionada  a   la 
obra de los “Los Cuatro Mosqueteros”, artistas  de las décadas de los sesenta y setenta  del siglo 
XX.  
 
Uno de los ejes creativos para realizar mi obra es hablar de la expresión del cuerpo y cómo se 
relaciona al cotidiano vivir en una sociedad que se ha ido transformando y redefiniendo 
constantemente con una complejidad que no ha permitido integrar al ser humano en su seno. 
 
En el proceso de cada grabado, de la serie Gestos del silencio, las expresiones artísticas intervienen 
con diversos recursos y apropiaciones por medio de los cuales llegamos a expresar los sentimientos 
e imágenes que connotan la expresión de la separación del cuerpo con la sociedad y su 
vulnerabilidad  con las trampas en que cada persona se puede encerrar. 
 
Respecto de encierro-- en cárcel, cuarto, casa, castillo; 
en Ciudad, Mundo , Universo, Cosmos; 
en Indefinido, Infinito--, 
malo es el estar encerrado--en algo de eso--; 
peor es el sentirse encerrado; 
lo pésimo consiste en sentirse encerrado por castigo o condena. 
Más al colmo se llega al estar y sentirse encerrado por creencias, dogmas, definición, 
esencia: por fantasmas. 
Pero el colmo de  los colmos es quedar y sentirse encerrado por truco, trampa, ratonera, 
caja fuerte que uno inventó para encerrar algo o a Alguien y, al probarlos por descuido o 
tanteo resultó encerrado el mismo inventor (García Bacca, 1984, p. 13). 
 
 
El soporte de la matriz, sea cual fuere el material,  es como la matriz del universo, se abre para que 
la gubia, el punzón de metal exterioricen los sentimientos, las percepciones, las intuiciones, las 
razones del universo interno del artista que busca una salida a ese encerramiento cegado a  partir de 
un gesto que lleva a un exorcismo y logra dejar su huella en el grabado. 
 
En mi obra existe una exploración que, a través de una necesidad interna busca liberarse y 
comunicarse con esta matriz en blanco donde el juego va desde lo intuitivo hasta lo gestual y 
expresivo que puede explorar el ser humano. 
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En las imágenes que abordan la condición humana, tanto en Los cuatro mosqueteros, como en mi 
obra, existe una desfiguración con mutaciones inestables muy parecidas a las que vivimos en 
nuestros tiempos, en el siglo XXI,  en la vida cotidiana. Como una respuesta a este estado de cosas, 
a esta incertidumbre de vivencia, tomamos consciencia de que la obra de arte es, apariencia lúcida, 
lugar privilegiado de la visión que vuelve comprensible lo que muchas veces en la vida cotidiana se 
nos ha presentado incoherente o confuso, y muchas veces opresivo. 
  
De esta forma, las ausencias, las desfiguraciones, los ocultamientos y los desbordes que 
construyeron la imagen de la condición humana, permiten dar una lectura de cómo se ha 
representado la ira, el dolor, la desesperación como instrumentos de aperturas creativas y 
libertarias. 
 
Con esta reflexión pienso que la sociedad se ha deshumanizado y que está en busca de raíces   
y de una paz; para esto me parece que el arte es una actividad creativa del espíritu y que por ello 
nos puede dar pautas hacia una armonía del ser humano con la naturaleza y con nosotros mismos.  
 
La expresión del cuerpo es un reflejo del estado de ser de la sociedad y al mismo tiempo, una 
oportunidad de liberación en el devenir de la obra estética como depositaria de ensueños, 
transgresiones y energías creativas. 
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CAPÍTULO I 
EL PROBLEMA 
   
1.1Planteamiento del problema 
 
El cuerpo humano es un tema de mucha problemática en el arte; la sociedad trata al cuerpo con 
ciertos lineamientos y el arte lo toma y lo transfigura para darle nueva claridad y muchas veces 
para hacerlo ambiguo, también para hacer visibles y sensibilizar condiciones, comportamientos y 
relaciones del cuerpo que amoldan y definen la sociedad. 
 
Es importante poner al cuerpo en el centro de la discusión para así poder tomar diferentes miradas 
de cómo en la historia el cuerpo va dejando huella. 
 
El arte es uno de los vehículos para poder mostrar cómo el cuerpo ha sido tratado en diferentes 
espacios y tiempos. 
 
1.2Objetivos 
1.3 Objetivo general  
 
 Analizar el cuerpo humano en  mi obra gráfica  y cómo se relaciona a la obra de Los 
Cuatro Mosqueteros. 
 1.4 Objetivo específico 
 
 Sacar a relucir la vulnerabilidad del ser humano, expresada  en el cuerpo a través de mi 
obra gráfica, tomando como referencia artistas a Los cuatro mosqueteros de la década de 
los 60 en Ecuador.  
 Comunicar mediante el análisis de la obra gráfica, Gestos del silencio, el manejo de la 
simbología relacionada con el cuerpo humano en un contexto histórico social. 
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1.5 Justificación  
 
Es necesario incurrir en la investigación del  cuerpo humano y cómo se involucra en todas las 
instancias de la vida personal y social; teniendo esto en mente, es de interés considerar al cuerpo 
como objeto de estudio artístico en el trabajo de los Cuatro Mosqueteros y cómo estas 
producciones han influido en mi grabado. 
 
Para Los cuatro mosqueteros, artistas que han incidido en la temática del cuerpo humano,  es 
necesario hacer escuchar su voz mediante la expresión artística. Así, el cuerpo es un este clave en 
sus obras artísticas y se encuentran en una constante búsqueda de un rostro para el ser y la 
sociedad, ya que la época en que viven se ve manifestada por problemáticas donde son testigos de 
realidades políticas y cambios a nivel local y mundial. Todas las realidades que ellos presencian de 
índole política y social se relacionan a cambios irreversibles en las sociedades latinoamericanas, 
uno de estos es la irrupción de  Cuba en la historia y el triunfo de su Revolución; Latinoamérica 
sufrió grandes transformaciones que influyeron en  su obra  artística que sigue latente hasta la 
actualidad. 
 
Estos artistas  interpretar la simbología con trazos fuertes en el tratamiento del cuerpo; trazan un 
camino una riqueza en la composición, ya sea por medio de la mancha,  en la cromática, en la línea 
en donde hallan una válvula  de escape y su arte se vuelve contestatario y de esta manera surge un  
nuevo arte en el Ecuador.   
 
Los cuatro mosqueteros son un referente importante del siglo XX en el Ecuador; su arte permanece 
latente actualmente, tanto por su lenguaje gestual y expresionista, como por su concepto en que se 
basa ya que parten de vivencias cotidianas.  
Paralelamente, mi obra gráfica se nutre de trabajos de artistas ecuatorianos porque me ayudan a 
mirar estos problemas y enriquecen mi visión.  
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CAPÍTULO II 
EL CUERPO EN SUS DIFERENTES ÉPOCAS 
 
2.1 Definición del cuerpo humano  
 
 El interés sobre el cuerpo viene de tiempos inmemorables: manos en caverna, cazadores, seres sin 
interpretación, danzantes, caminantes; más cercanos a nosotros podríamos encontrar en el bajo 
Egipto donde se encuentran las primeras disecciones de personas y animales.  
 
La época clásica diseña el cuerpo humano y la realidad con perfección mientras que la Edad Media,  
marcada por el cristianismo, se caracteriza por el pudor y la austeridad, las prohibiciones moralistas 
que impiden la visión del propio cuerpo hasta el punto que la desnudez es representación de lujuria;  
se creía que el cuerpo era lugar de tentaciones y pecado. El cuerpo era considerado una carga, un 
sufrimiento sometido a la disciplina por el orden de la Iglesia. 
 
Con el Renacimiento el hombre es la obra más perfecta de Dios. Se recupera el retrato y la 
naturalidad sin hieratismo, se pinta la figura humana independientemente de lo que represente; lo 
importante es la figura humana. Hay un nuevo humanismo y una mentalidad que busca al hombre 
ideal en equilibrio con la naturaleza.  
 
Al contrario de lo que ocurría en la Edad media, en el Renacimiento; el cuerpo humano toma nueva 
vida dentro de los nuevos cánones de la expresión artística. El nuevo espíritu, o como decía 
Petrarca, el “nuevo sentir”, esa nueva ola de percepciones de ruptura con una realidad cotidiana 
desentonada, pedía a pequeñas voces, primero, y luego con mayor fuerza, la presencia del cuerpo 
como elemento fundamental en la expresión social, de la cual, el arte es sola una forma de tantas 
manera de decir.  Existen nuevas necesidades en la sociedad ya que las economías cambian y 
brotan un sinnúmero de relaciones nuevas, muchas de ellas arraigadas en el mundo clásico. 
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Figura 1: Miguel Ángel Buonarroti. David  (Escultura, 1501-1504) 
Fuente: http://www.ecured.cu/index.php/El_David_de_Miguel_%C3%81ngel 
 
 
El cuerpo adquiere valor productivo, de esta manera la anatomía oculta y desprestigiada por la 
Iglesia Católica, se retoma con los catedráticos y artistas  y reaparece a través de la  representación, 
el dibujo, la escultura, y en la disección del cuerpo en la ciencia incipiente. El canon de belleza en 
el Renacimiento se basa en la armonía y la proporción. Los cánones clásicos se muestran con un 
nuevo sentir, o un nuevo espíritu. La desnudez en los cuerpos era otro interés para los artistas 
renacentistas. 
 
Figura 2: Leonardo Da Vinci. Hombre de Vitrubio  (1490) 
Fuente: http://centros.edu.xunta.es/iesramoncabanillas/cuadmat/indhv.htm 
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Con el Romanticismo, a partir de la Revolución Francesa, se promueven nuevos valores, la 
modernidad se instala en las principales ciudades de Europa exponiendo al individualismo urbano 
junto a la Revolución Industrial que son factores que logran que el cuerpo sea un mecanismo de 
producción, una máquina de trabajo. En todo esto, el arte siempre ha expresado un sentir de 
liberación en brotes de transgresión y creatividad. 
 
2.2 El cuerpo y su naturaleza 
 
Umberto Eco  señala “que el arte contemporáneo ha descubierto el valor y la fecundidad de la 
materia” (Salabert, 2003, p. 38).  Para Eco la materia es el cuerpo. 
 
A esta materia, llamado cuerpo, lo vamos conociendo y reconociendo, cambiando y adaptándolo y 
nos encontramos, a veces dominados por la materia, y nos resistimos, inútilmente, de una manera 
aterradora, fea, percibiendo que con el tiempo se desvanece; que somos de polvo y en polvo 
terminaremos;  que somos materia viva pero que al mismo tiempo no somos nada sin la presencia 
corporal; en este contexto somos carne en donde  pensamos  a través del cuerpo y del tiempo y que 
inexorablemente vamos al fin. No obstante, la alegría de vivir nace a cada paso y el arte con todas 
las transgresiones y perturbaciones hace de la vida un renacimiento y todo renacer debe integrar a 
la alegría. 
 
Eco señala que  la cultura contemporánea no podía dejar de volver a una toma de 
conciencia positiva  de los derechos de la materia, en orden a comprender que no existe 
valor cultural que no proceda de un acontecimiento histórico, terrenal; que no existe 
espiritualidad que no se manifieste  a través de situaciones corporales concretas (Salabert, 
2003, p. 40). 
 
 
El cuerpo  es la casa  donde habitan nuestros pensamientos, nuestras ilusiones, nuestras pasiones, 
nuestra vida;  somos  de carne y hueso que con el pasar del tiempo  envejece en un proceso de ser 
joven a ser maduro, al desgaste y a la etapa final del envejecimiento. El ser humano está 
condenado, y obligado, al menos que la ciencia cambie esta situación, a ser testigo de cómo su 
cuerpo se desgasta hasta un punto de llegar a ser caduco y ver que la vida muestra su otra cara que 
es la de llegar a ser viejo y la muerte. 
 
La belleza portentosa del cuerpo humano, basada en la funcionalidad y la limpieza, en el 
orden y el acabado de las formas, ya no esconde sino que por el contrario se abre a un 
deterioro que transformará  lo bello en monstruoso con el desorden y la informidad. ¿Entre 
uno y otro extremo? Media el espacio que separa el mundo de lo inmundo, la juventud  de  
la vejez, la esperanza del abatimiento (Salabert, 2003, p. 40). 
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Con esta pauta damos a conocer que somos seres vulnerables al tiempo y que en este pasar  de los 
años nuestro cuerpo envejece y se va manifestando en una decadencia de fortaleza, porque lo único 
que poseemos en el universo es nuestro propio cuerpo. “Estamos muy lejos del cuerpo sutil 
neoplatónico que avergonzado de su propia carne tiene una enfermedad, la del tiempo, de la que 
debe salir incólume el alma” (Salabert, 2003, p. 40).  
 
Somos una máquina digestiva, cuerpo sin medida, grotesco, porque detrás de nuestra sublimidad 
existe lo grotesco en donde hay una mediación que todo el tiempo está presente en nuestro 
cotidiano, un equilibrio existencial que da sentido y valor a la vida más allá de lo grotesco. Es la 
fuerza milagrosa de la vida que dibuja en cada detalle de la naturaleza lo hermoso de la matriz del 
universo. Sin embargo, la carga que la sociedad que presiona en cada ser humano nos ha 
descentrado y desfigurado al ponernos lejos de la energía natural. “El cuerpo se mueve pues entre 
estos dos registros: el de ser brutal o el de ser brutalizado” (Salabert, 2003, p. 39). Es necesario 
recuperar los ejes.  
 
Cuando el ser humano se siente en su propio encerramiento, es cuando sabe que lo inhumano es 
parte de uno mismo que todo lo grotesco, lo sublime, salen  de este humano que se ha desdoblado; 
que ya no solo pertenece al mundo de lo racional que ha venido creando, sino que pertenece al 
mundo de lo salvaje, de lo animal, de ese instinto natural de animal civilizado que ha venido al 
mundo para dañar, para construir su propia trampa.  
 
El cuerpo está compuesto por cabeza, tronco, extremidades superiores e inferiores;  el cuerpo  es 
parte de la memoria  que  va creciendo junto a nuestras vivencias diarias. Para poder expresarnos 
tenemos que mostrarnos con un rostro, con una forma: podríamos ser gordos,  delgados, largos, 
pequeños,  blancos,  negros,  mestizos,  indios,  mujeres,  hombres, todos tememos un cuerpo. 
Hablo de memoria ya que es esta la que va registrando nuestro pasar del tiempo desde que 
nacemos,  desde que somos carne alimentada por la sangre;  desde ahí  vamos dejando la huella por 
el tiempo: nacemos, crecemos, nos reproducimos y morimos.  
 
 
2.2.1 Tipos de cuerpos 
 
 
Hay diferentes tipos de cuerpos que se  tratan de diferentes  maneras: un cuerpo enfermo, un cuerpo 
para ser explotado, un cuerpo para ser tomado, el cuerpo perfecto y el imperfecto. Nosotros no 
9 
 
podemos escapar del cuerpo humano. Como especie, nuestro cuerpo es extremadamente vulnerable 
y no se puede servir por sí solo desde la concepción hasta entrados muchos años de la juventud.  
 
Nacemos y requerimos de extremados cuidados. Cuando estamos en el vientre de la madre, nuestro 
cuerpo está completamente  dependiente del cuerpo de la madre.   
 
Los cuerpos  que carecen de extremidades,  los cuerpos que viven como parásitos, los cuerpos que 
mantienen una estética de la belleza, cuerpos que son expuestos a la luz, cuerpos que esconden su 
rostro, cuerpos que son inmortalizados. Hay variantes de cuerpos que están aislados de la sociedad, 
y hay cuerpos que están en el centro de otros cuerpos que están protegiendo o amenazando en la 
sociedad que hemos construido en el tiempo.   
 
Hay cuerpos que no nos pertenecen porque han vivido congelados por años, que esperan  ser 
revividos, cuerpos transgénicos; solo el tiempo nos dará cuenta de  cómo es tratado el cuerpo en la 
sociedad, cómo es maltratado, ultrajado, cómo el cuerpo va encasillándose. Pero hay cuerpos que 
quieren ser inmortales, cuerpos que son deseados y otros rechazados, unos bellos y hermosos según 
dónde y cuándo sean apreciados.  
 
Uno con el mundo que lo rodea, el feto es vida pura y en bruto, fluir ignorante de sí. Al 
nacer, rompemos los lazos que nos unen a la vida ciega que vivimos en el vientre materno,  
en donde no hay pausa entre deseo y satisfacción. Nuestra sensación de vivir se expresa 
como separación y ruptura, desamparo, caída en un ámbito hostil o extraño. A medida que 
crecemos esa primitiva sensación se transforma en sentimiento de soledad. Y más tarde, en 
conciencia: estamos condenados a vivir solos, pero también los estamos a traspasar nuestra 
soledad y a rehacer los lazos que un pasado paradisíaco nos unían a la vida. Todos nuestros 
esfuerzos tienden a abolir la soledad (Paz, 1967, p. 175). 
 
 
En el calor de la madre, en el paraíso interior donde nos alberga, nosotros no necesitamos de nada 
más en el universo, todos los nutrientes de la vida están acompasados en el amor de la madre y de 
ahí somos expulsados y entramos en el vientre de la gran madre, la Tierra, y hemos perdido la 
conciencia, poco a poco, de esta madre, y de ahí nos hemos separado, algo que es más violento y 
brutal  que es la separación del paraíso de la madre. 
 
 
Los seres que se reproducen son distintos unos de otros, y los seres reproducidos son tan 
distintos entre sí como de aquellos de los que proceden. Cada ser es distinto de todos los 
demás. Su nacimiento, su muerte y los acontecimientos de su vida pueden tener para los 
demás algún interés, pero sólo él está interesado directamente en todo eso. Sólo él nace. 
Sólo él muere. Entre un ser y otro ser hay un abismo, hay una discontinuidad (Bataille, 
2002, p. 9). 
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Está discontinuidad de la que habla Bataille nos hace entender que el ser humano ya viene solo al 
mundo, que su realidad  en el universo llega a ocupar un espacio  donde le tocó vivir, por eso la 
complejidad de adaptarse a este mundo, por eso ya desde que somos expulsados del vientre de la 
madre ya sentimos, ya vivimos esa enajenación ese dolor, ese miedo, que nos provoca  
constantemente estar en ese diálogo interior, esa batalla que vivimos con nuestro cuerpo y nuestro 
yo en un mundo cada vez de soledad. “El sentimiento de soledad, nostalgia de un cuerpo del que 
fuimos arrancados, es nostalgia del espacio. Según una concepción muy antigua y que se encuentra 
en casi todos los pueblos, ese espacio no es otro que el centro del mundo, el “ombligo” del 
universo” (Paz, 1914, p. 187) 
 
2.3 Los cuerpos tecnológicos 
 
Los cuerpos indefinidos en un momento buscan definiciones. La cultura nos ayuda a crear un 
sistema de identificaciones que tiene directa relación al comportamiento del cuerpo. Es aquí, en 
este punto, en donde nos confrontamos con un sistema de poder que toma al cuerpo como modelo 
de lo que debe ser el hombre, la mujer que tiene éxito y un lugar halagador en la sociedad.  
 
En sociedades embebidas por el consumismo, a manera más eficaz de crear mercados seguros es 
controlar el comportamiento del cuerpo. Hay ideales de lo que debe ser el cuerpo. Por lo tanto, el 
cuerpo “in” es un cuerpo ideal: delgado, perfilado, de nariz perfecta, medidas perfectas, a la 
Hollywood, de película, de tipos mandones de novela mexicana, es decir, de la trampa. Lo 
interesante es que el consumismo es un motor imparable de la imagen del cuerpo perfecto. Nos 
sometemos a dietas insufribles, inhumanas; nos entregamos a las operaciones irracionales del 
bisturí que nos mutila, nos engaña, nos minimiza. Nos endeudamos con las tarjetas de crédito para 
existir en espirales de burbujas económicas que nos dejan, tarde o temprano, sin ánimo, sin dinero, 
sin dirección y con un cuerpo doblegado. 
 
La tecnología nos invade el cuerpo y nos ayuda al mismo tiempo. Hay bancos de espermatozoides 
en espero de la consolidación de un cuerpo ideal. De la misma manera, existen lugares en donde los 
cuerpos congelados están en espera de poder vivir otra vez. Los griegos clásicos tenían el ideal 
perfecto del cuerpo humano; también lo tenía Hitler. El cuerpo es un medio de poder. Creo que esto 
ya era evidente para Los cuatro mosqueteros; también lo fue para los espartanos, desde otro punto 
de vista. Lo claro es que el cuerpo es el centro de todas las instancias de manipulación y de poder. 
Por lo tanto, es comprensible que para muchos artistas, la valoración del cuerpo humano en su más 
íntima interpretación, significa una  valoración y reivindicación de valores humanísticos profundos.  
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Tomando en cuenta lo antedicho, en Gestos del silencio, el cuerpo, a más de estar desfigurado y 
violentado, busca un camino y una presencia hacia la dignificación por medio del color la trama y 
la expresión que surca y cierra las heridas de la burda sociedad del silencio: aquí todo está bien.  
 
2.4 La huella del cuerpo 
 
El cuerpo humano es una entidad viviente, posee una estructura con funciones propias y exterioriza 
cierta apariencia al mismo tiempo que está dotado por un sexo e interacciona con sus semejantes. 
Todo ello determina que la visión del cuerpo sea cambiante pues los conceptos que se utilizan para 
entenderlo varían según las civilizaciones, la época, las clases sociales, la etnia, etc. 
 
El cuerpo es un ente viviente que  se metamorfosea cuantas veces se lo permita; el cuerpo es un 
templo al que veneramos y cuidamos, pero muchas veces el cuerpo como objeto de arte puede ser 
maltratado, ultrajado y golpeado, al igual que en el cotidiano vivir.  Varios movimientos artísticos a 
través de los tiempos  han estudiado el cuerpo humano y han expresado una variedad de visiones. 
  
El arte centrado en el cuerpo del artista  pretende re-materializarse, expresando las problemáticas 
sociopolíticas: el cuerpo como denuncia de opresión social, idealizado, víctima de la 
contaminación, de su vulnerabilidad, manifestación de su carácter orgánico, perecedero, mutilable, 
así como su confluencia con la tecnología y la biología. 
 
Se observa entonces la aparición del cuerpo como objeto de diseño, de transgresión y de expresión 
por excelencia que adquiere también en la publicidad; se acentúa el extremo individualismo que se 
manifiesta a través de las acciones corporales, de una comprensión y ejecución distintas a la 
representación del arte contemporáneo que  entiende que la acción suplanta a la representación y es 
así como surgen los performances, acciones que mantienen una actitud claramente reivindicativa o 
directamente política y que va en contra de las tradiciones anteriores tales como:  el consumismo, 
la enajenación, los museos, el endiosar al autor, lo sublime, y la extrema comercialización. 
Entonces, en el arte contemporáneo prevalece más la acción de ejecutar la obra como la pintura en 
el cuerpo, con acciones rápidas, espontáneas, mayormente efímeras.  
 
La mayoría de las expresiones artísticas han tratado al cuerpo como eje central de su arte. El body 
art, por ejemplo, es un movimiento que surge en los años de 1960, en donde el cuerpo no se 
representa, sino es su propio actor; el cuerpo es el lienzo del artista, y una de las maneras de 
manifestarse  es el performance, donde es necesario tener un espectador presente para que pueda 
mirar y sentir lo que el artista expresa de una manera hiperrealista, fuerte. Uno de los fines de este 
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arte es que el mensaje sea transmitido de una manera más palpable y que el arte salga del museo o 
galería, transformándolo en un arte no convencional muchas veces emergente con necesidades de 
una gestualidad momentánea, efímera, a veces sin registro ni huella.  
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CAPÍTULO III 
LOS CUATRO MOSQUETEROS 
 
3.1 El cuerpo y los cuatro mosqueteros  
 
 
Figura 3: Mural Colectivo Los cuatro mosqueteros (1980) 
Fuente: Catálogo In Humano 2011, Centro de Arte Contemporáneo 
 
 
El tratamiento del cuerpo por  los Cuatro Mosqueteros se transforma y toma sus propias 
tonalidades, volúmenes y expresión, encajando y desencajando al mismo tiempo, contextualizando 
y descontextualizando a la época en que viven.  Arremeten  en contra del arte tradicional,  
desgastado para ellos, y buscan y producen obras que toman en su meollo los cambios de 
pensamiento y de poder que surgen con las grandes transformaciones evocadas por insurgencias 
militares, sociales, artísticas y políticas. 
 
En el tiempo en el que se van formando y se unen, ya van tomando conciencia como grupo; es un 
tiempo de extraordinarias transformaciones en Latinoamérica y el mundo. En estas 
transformaciones la visión del cuerpo también se transforma y los Cuatro Mosqueteros tienen su 
pronunciamiento. Para ellos el cuerpo es la masa social, y no es de sorprenderse que ellos tuvieran 
una visión colectiva de lo que es el cuerpo humano ya que viven en un tiempo en que América 
Latina despierta con movimientos de masa para sacar a relucir su existencia en el panorama 
mundial. 
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Una masa, un cuerpo, un grupo, de jóvenes guerrilleros dan una proclama de rebeldía en contra de 
todos los poderes opresivos y culminan con el triunfo de la revolución cubana; este es 
principalmente un movimiento de masas que da las chispas a otras masas a lo largo y ancho de 
Latinoamérica. Los Cuatro Mosqueteros se alimentaron de este surgimiento nuevo, del pensar y del 
actuar latinoamericano. Estos tiempos fueron muy complejos y trajinados. La insurgencia cubana 
hace despertar al pueblo latinoamericano y a muchos de sus líderes que han estado por décadas 
buscando soluciones a los problemas sociales, económicos y filosóficos de América Latina; 
también puso en alerta a los poderes opresivos contrarios a este pensamiento. El “mal” ejemplo de 
Cuba no podía incidir e incendiar el resto de América Latina y se crearon programas de asistencia y 
de ayuda a los países del continente; Europa, Estados Unidos y la Unión Soviética se miden el 
músculo en un mundo en que los malos entendidos y las alianzas pudieron haber creado un caos 
irreversible. Los norteamericanos optaron por atacar a Cuba, invadiéndola al mismo tiempo que sus 
programas de asistencia económica proliferaban en el resto del continente. 
 
Un ejemplo es la Alianza para el Progreso, que trataba de mitigar estas insurgencias creando 
programas débiles y fofos, pero opresivos, de asistencia económica en el continente. Estos 
programas eran más bien seudo-programas que más servían para controlar este fuego que había en 
América Latina en la década de los 60. Esta situación se complica mucho más con el traslado de la 
Unión Soviética de misiles a Cuba y las invasiones de los Estados Unidos a Cuba. Otros de los 
factores que influyó a los Mosqueteros fue la violencia mundial propagada por los medios de 
comunicación por la guerra de Vietnam; esta confrontación  se vino madurando  desde la década de 
los 50, con la derrota de los  ejércitos franceses por los vietnamitas y la consiguiente incursión de 
las tropas de los EE.UU, en un proceso de desangre y atrocidades que culmina con la derrota de las 
tropas de  los EE. UU en 1974. 
 
Después  del triunfo de la revolución cubana en la década de los 60, el peligro que representaba 
Cuba para los EE.UU. da ámbito para la creación de una cadena de dictaduras militares en todo el 
continente y todos estos factores están influenciados en  los Cuatro Mosqueteros ya que el Ecuador  
también sufre de estas influencias.  
 
Por lo tanto, las transformaciones políticas y económicas dan paso a las transformaciones culturales 
y la juventud, abierta sus ojos a estas realidades, se llena de rebeldía y va creando por medios 
culturales y de transgresión, otro tipo de actuar y sentir en donde el cuerpo también es protagonista, 
por ejemplo, el movimiento de la mujeres y la liberación sexual en donde se busca una equidad y 
una apertura a nuevas oportunidades para las mujeres del mundo; el rock and roll irrumpe con su 
estruendoso sonido y  la estética se transforma para crear espacios de expresión de libertad y 
creatividad que se van enriqueciendo con experiencias culturales de diferentes partes del mundo: 
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religiones, hábitos alimenticios, vestuario; los hombres en el mundo occidental se hacen crecer el 
pelo y un gran segmento de la población decide salir del sistema (drop out), y el uso de las drogas 
se expande. 
El capitalismo es rechazado  por  segmentos de la población  y se adhieren a nuevas  filosofías. 
Los Cuatro Mosqueteros en el Ecuador están conscientes y viven las repercusiones de todos  estos 
movimientos mundiales y su arte refleja esa efervescencia. 
 
En relación al cuerpo su tratamiento en el Ecuador también tiene sus transformaciones que son de 
carácter político, social. 
 
Después de la presidencia de Velasco Ibarra, a raíz de la Revolución Cubana y de todas las 
trasformaciones de América Latina, comienza la inestabilidad política del país; el Vicepresidente 
Arosemena da paso a las dictaduras militares. Estas dictaduras transforman a la sociedad 
ecuatoriana; la libre expresión no tiene espacio, es tiempo de buscarse otra manera de expresión, 
los Cuatro Mosqueteros en una expresión de libertad toman su arte para liberarse de estas nuevas 
taras nacionales y exploran con imaginación las nuevas formas de ver al mundo. 
 
Desde un comienzo se identifican con una manera de actuar y de pensar;  empiezan a encontrarse 
cada uno en diversos ámbitos. Los cuatro mosqueteros: tres de ellos eran compañeros en la Escuela 
de Bellas Artes,  este es uno de los motivos por los que  se reunían y compartían intereses en 
común como los desacuerdos que se estaba manejando en la política, lo social, lo artístico. Rompen  
con las estructuras establecidas y su arte se transforma en un grito desesperado para la época; su 
estilo de pintar se hace desgarrador y sus cuerpos empiezan a ser expresivos y aterradores. Los 
Cuatro Mosqueteros dan una frase popular francesa del uno para todos y todos para uno, y ellos 
combaten con ese lema. El hecho de hacer de cuatro artistas un colectivo y de pensar y mirar las 
cosas con un mismo interés hace que su manera de expresar sea fuerte y contestataria;  con su estilo 
de pintar sus imágenes se vuelven transgresoras y buscan dar un rostro a la sociedad que en este 
tiempo lo carecía por todos estos factores sociales a nivel mundial ya que se veían afectados, y 
empieza un nuevo arte en el  Ecuador. 
 
3.1.1 Los cuatro mosqueteros 
 
Este grupo nace en el año de 1965; se unen  muy jóvenes Washington Iza, Nelson Román y José 
Unda; apenas habían salido de la Escuela de Bellas Artes, y Ramiro Jácome--un autodidacta--se  
une a este movimiento de vanguardia. El nombre de los cuatro mosqueteros, surge de haber 
permanecido  juntos inseparables por tres años se dio por llamarlos así, Los cuatro Mosqueteros. 
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Los cuatro mosqueteros, jóvenes rebeldes que querían que su voz se escuchara, critican 
fuertemente los gobiernos de turno y el desacuerdo con el arte que  se llevaba  a cabo en la época. 
 
En Mayo de 1969 se convoca al I Salón Nacional de Vanguardia--Salón de Mayo--que tenía por 
finalidad la libertad de la creación artística. Los cuatro mosqueteros rechazan este salón y crean un 
Anti-salón,  de esta manera, exponen sus obras en un solar en plena construcción; presentan sus 
telas sin enmarcar y las cuelgan en paredes de caña guadua; también desfilaron por la 9 de Octubre 
en Guayaquil, acompañados de una mula que tiraba una carretilla con los cuadros, esto sin ser 
planeado, resultó ser un happening. Luego de un gran escándalo fueron llevados a la cárcel 
acusados de manchar paredes con imágenes y textos provocativos. 
 
Su grupo pasa  a formar uno de los colectivos más sólidos en el arte ecuatoriano, buscan su propio 
lenguaje y tienden a una neo-figuración y a un feísmo marcado con búsquedas internas, y 
enfocados en el cuerpo y en el ser;  indagan y  representan cuerpos sociales que espantan y 
violentan la mirada de los críticos, más aún, sus cuerpos no tienen rostro, son monstruosos y 
amorfos. 
 
Con la influencia de  artistas como  Viola, Benedetto, Bacon, Goya, etc. Retratan  al  cuerpo  sin 
rostro, sin forma, sin órganos, un cuerpo vacío; todo esto surge por la incomodidad que sentían. 
 
Su obra se resuelve con la línea y la mancha. Estos artistas muy libres y experimentales pasan a 
mostrar situaciones grotescas, orgánicas. En donde empiezan a trabajar con pigmentos, texturas, 
plumas, y su obra se enriquece de esa gestualidad. 
 
Pero se oponían a volver a la tradicional figuración, su obra ahora era violenta deformada y 
cromáticamente llevada a los límites de la consternación. Visiones lacerantes, interiores de la 
miseria de la condición humana; ruptura definitiva, total con el ser aparencial, para calar en el ser 
abismal de la sociedad que guarda apariencias, al hombre como es, desnudando las terribles 
pasiones humanas. 
 
En la  obra de estos artistas existe un encuentro de mundos y de signos  en los que  he encontrado 
una riqueza que se compagina  con ciertos aspectos puntos de mi obra: el gesto,  la expresión, lo 
lúdico,  la magia, que existen  detrás de cada personaje de sus obras. 
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3.1.1.1 Ramiro Jácome 
 
 
 
Figura 3: Ramiro Jácome. Visitantes (acrílico tela; 172 x 172 cm, 1996) 
Fuente: http://www.afese.com/img/revistas/revista37/sobrejacome.pdf 
 
  
Pintor ecuatoriano, autodidacta, nació en Quito en 1948, este artista empieza en la pintura muy 
joven; ya a temprana edad se une a Washington Iza, Nelson Román, José Unda  y forman uno de 
los colectivos más sólidos del arte dejando a un lado  el realismo para pasar a una neo-figuración 
marcada por influencias de varios artistas: como Viola y Benedetto. Realiza varias exposiciones 
individuales en diferentes países  Washington, París;  ganador del Primer premio Mariano Aguilera 
en 1979, “ilustrador de varios libros uno de ellos El camino de El Dorado (1979) y Huasipungo 
infantil (1979)”. 
 
En la obra Visitantes,  las imágenes de su pintura al óleo son tratadas de una forma empastada con 
colores sombríos; en este cuadro se puede apreciar que los personajes representados están en 
primer plano; mantienen una composición equilibrada dejando el segundo plano con un fondo 
oscuro, con una cierta complicidad del artista con su obra mostrando seres amorfos, mutantes con 
un cuerpo que carece de una  anatomía humana trascendiendo en el más allá en el inconsciente y 
plasmando imágenes que develan una sociedad fragmentada que refleja insatisfacción. 
 
Esto hace que su obra se vuelva deforme y  grotesca con trazos y manchas violentas indicando que 
son mucho más que señales en tela; los espacios se tornan tensos, las figuras casi siempre 
esperpénticas, brotan implacables, perturbadoras; sus imágenes no son nada amables con el 
espectador,  más bien, sacuden, ya que la idea de este artista era perturbar la “tranquilidad” del 
público que sufre de  convencionalismos y logra fragmentar  un espacio  del espectador. Jácome  
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con una figuración, al principio monocromática, luego su pintura colorida representa seres 
cosificados; trastorna la anatomía de cada ser con objetos como sillas, mesas, lavabos, con una 
riqueza de la línea y la mancha.  Su arte era explosivo con una composición rítmica; sus cuadros 
tenían simbologías diversas. 
 
3.1.1.2 Washington Iza 
 
 
 
Figura 4: Washington Iza. Figura  (Óleo madera tríptico; 67 x 56 cm, 1985) 
Fuente: http://washington-iza.artelista.com/en/ 
 
Pintor, grabador, dibujante, nace en Quito en 1947; con Iza se muestra, en cambio, un importante 
trabajo en el dibujo, que plasma la parte mágica, el sentido ceremonial, la emotividad que se mueve 
hacia lo interior y lo onírico. 
 
Iza irrumpió en las artes visuales ecuatorianas con un gesto de rebeldía propio de su generación; 
empieza su camino con grandes lienzos de neo figuración muy crítico, con imágenes duras. Junto a 
Silvio Benedetto aprende la deformación feísta irónica, más tarde, Viola le enseña el manejo del 
color y la luz  para abrir camino hacia una nueva muestra junto a los Cuatro Mosqueteros. 
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Sus búsquedas lo llevan a descubrir y a investigar diseños y colores precolombinos enraizados en 
nuestras culturas, con esta expansión de procesos y formas de crear, Iza se vuelve un artista 
grandioso con una línea llevada por la neo-figuración;  La neo-figuración es un movimiento 
artístico  que surge a  mitad del siglo XX, representado por un volver a la  pintura figurativa frente 
a un retorno al objeto y a la realidad cotidiana. Se vuelve a incorporar la figura humana, pero con 
las técnicas expresivas, gestuales, orgánicas, deformadas  de  un sentido de denuncia social.  
Sus lienzos son grandes atmósferas  y escenarios que  transportan a otra dimensión.  
 
En la obra titulada Figura, (Fig. 5)  encontramos que su punto de interés está centrado en  la figura 
humana,  utiliza una composición  simétrica con espacios  agonizados donde el color se ajusta  al 
diseño; Iza utiliza objetos que están destruidos, abandonados, reciclados, como  chips, lentes de 
cámara, restos mecánicos, dando un tratamiento a manera de collage objetos que se integran  al 
cuadro y que apunta a lo contemporáneo. 
 
 Los objetos toman forma, con esa sutileza de la realidad infinita, que hace visibles objetos de lo 
cotidiano; la realidad de la figura humana es inagotable ya que el artista mira desde diversas 
perspectivas el drama, la nostalgia,  la soledad, en definitiva la condición humana. 
 
Iza toma diferentes materiales de la tierra: piedras, maderas, conchas y trabaja con esa dinámica de 
ritmo. El juego de su cromática, con azules y violetas nos adentra en espacios misteriosos con un 
lenguaje geométrico. 
3.1.1.3 José Unda 
 
 
Figura 5: José Unda. Pasión y Magma  (Óleo) 
Fuente: http://ileanaviteri.com/index.php/artistas/jose-unda/obras/ 
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El pintor José Unda nace en Quito en 1948,  se expresa mediante la mancha y es muy expresivo, 
suelto y halla la salida en lo orgánico y en lo sígnico; visceralmente empieza a trabajar con  
materiales que lo ayudan a llevar  su obra a una manifestación experimental, gestual, logrando 
plasmar un lenguaje gráfico. En cada una de sus pinturas la composición es espacial y las líneas son 
marcadas por la fluidez que tiene cada descarga emotiva. 
 
Capta la sacralidad de su visión cosmogónica de un pasado lleno de historias, mitos y leyendas 
sentidas y plasmadas en la expresión ancestral de los antiguos habitantes ecuatorianos. Su 
apreciado tema de los códigos que en un principio nos remontan a descubrir el sentido místico de la 
materia y la realidad de los hechos del hombre a través de los siglos.  
 
Manuel Viola fue una influencia en estos artistas, dejando así el informalismo gestual, la frescura 
del color y los trazos espontáneos, libres; enseñaron a Los cuatro mosqueteros la riqueza de la 
paleta, la composición y el dibujo gestual; su pintura prescinde del color, y trabaja básicamente a 
partir de blancos y negros, con una amplia gama intermedia de grises. 
 
En Pasión y magma (Fig. 6), cuadro de negros y rojos, se puede apreciar que su trabajo es 
manejado con lenguajes estilizados, abstrayendo las formas y acudiendo a simbologías  que  hacen 
que el cuadro nos hable, nos cuestione a través del signo pictórico. 
 
3.1.1.4 Nelson Román  
 
 
Figura 6: Nelson Román. AXZA AXZA XXII (Ciudad perdida Mitad del Mundo) (acrílico sobre 
tela, 1989) 
Fuente: http://www.cuencamagazine.com/salon-grandes-maestros-nelson-roman/ 
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Nelson Román nace en 1945 en Latacunga; es uno de los artistas más brillantes, ya que  desde muy 
niño  ya conoce estos materiales  como los pigmentos, la plastilinas etc. Su padre, Salvador Román, 
es un artista dedicado a trabajar y elaborar obras por encargos con temáticas religiosas y 
ornamentales para la población. 
 
De aquí, su hijo Nelson Román, en su tiempo libre era ayudante de su padre. Esto fue importante 
en el proceso ya que ver a su padre trabajar y estar rodeado del paisaje y de la comunidad indígena 
de Cotopaxi fue importante para plasmar en sus lienzos esa cosmovisión mestiza; su búsqueda está 
en la concepción de la existencia humana y en la naturaleza. En este ambiente es donde se adentra 
en la cosmovisión de lo autóctono que otorga a estos seres un espacio sagrado en sus vidas. Utiliza 
las máscaras de personajes  que bailaban en las fiestas populares; como recurso principal en sus 
cuadros representa personajes ancestrales como el jaguar, la serpiente, el caballo, el pez, el mono, y 
al igual que las culturas tradicionales, da nueva vida a estos seres legendarios y misteriosos que 
renacen en el rito y la pintura. 
 
De esta forma los cuerpos  son aleatorios y aglutinados  con una composición simétrica  y con una 
riqueza en los elementos y cromática.  El arte de Román  es mágico, su  diversidad en cada una de 
sus obras y la simbología popular hacen que sus cuadros cobren vida propia. 
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CAPÍTULO IV 
OBRA GRÁFICA  
 
4.1 Definición de grabado  
 
El grabado es una técnica de impresión  que consiste en hacer una incisión con un instrumento de 
punta variable, ya sea este una gubia, el buril, el graneador y/o procesos químicos sobre una 
superficie rígida con diferentes soportes como el linóleo, la madera, el  metal: cobre, zinc,  tol, 
llamada matriz. Deja una huella que después alojará tinta y será impresa a presión en el soporte, sea 
este papel o tela, lo que permite obtener varias reproducciones de una sola  matriz y la estampa 
como producto final. A las técnicas del aguafuerte, el aguatinta y la tinta al azúcar se las conoce 
también con el nombre genérico de calcografía.  
 
4.2Técnicas de grabado 
4.2.1 Aguafuerte 
 
Figura 8: Giovanni  Battista Piranesi, Serie "Prisiones" (aguafuerte, 1760) 
 
Fuente: http://grabadoalaguafuerte.blogspot.com/ 
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El aguafuerte, como una de las técnicas dentro del grabado, se produce mediante líneas endentadas 
en la matriz; requiere de un proceso arduo, ya que al disponer de una plancha de metal, que es el 
soporte, realizamos los siguientes pasos:  
 Se escoge la plancha idónea al proyecto de grabado: cobre, zinc, tol. 
 Limpieza de plancha con agua y lijas, blanco de España (para sacar la grasa) y pulimento 
(brazo). 
 Realizar el chaflán.1 
 Cubrir la superficie de la plancha con un barniz.2 
 Dibujar sobre el barniz de la plancha con una punta apropiada a los resultados deseados. 
 Preparar en un recipiente adecuado la composición de ácido nítrico, o percloruro de hierro. 
 Sumergir plancha en la composición del ácido. 
 De acuerdo al tipo de línea se mantendrá la plancha el tiempo medido adecuado. 
 Después de sacar plancha de la substancia ácida, se la lavará con agua y con cuidado para 
hacer pruebas del dibujo. 
 Se sacará el barniz de la superficie de la plancha con diluyentes (tíñer o gasolina). 
 Se revisará con el cuentahilos (aparato de lente), para observar el resultado. 
 Este proceso se repite como sea necesario hasta obtener el resultado satisfactorio. 
 Una vez lista la plancha se realizarán varias pruebas para empezar la edición del grabado. 
 Es importante la calidad de tinta y del papel para obtener un trabajo óptimo. 
 En cada entintado se debe limpiar con papel de seda todos los excesos de tinta. 
 El papel que sirve de soporte debe ser humedecido completamente antes de ser utilizado, 
asegurándose de secar apropiadamente antes de recurrir a la impresión. Esto es, de estar 
húmedo al punto. 
 La edición puede ser única, variable o de un tiraje máximo de 250 estampas. 
 Se firman en orden, empezando por las pruebas de autor, siguiendo el protocolo propio del 
grabado. 
 
El aguafuerte es una técnica indirecta del grabado. Se caracteriza por la fuerza de la línea. Es 
importante no dejar áreas extensas sin barniz o líneas demasiado gruesas ya que puede causar  
“calvas” que son líneas que deberían ser negras y que como fallas se imprimen blancas. Junta a esta 
técnica puede combinarse con otras técnicas idóneas que armonicen la composición como son el 
aguatinta, el barniz blando y otros más.  
                                                     
1
 Proceso de pulimiento de los bordes de la plancha formando un ángulo de protección. 
2
 Barniz de cubrir: sustancia que está compuesta de  brea, parafina, cera de abeja, gasolina, colofonia. Mezcla 
homogénea sin grumos y completamente líquida. 
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En la Figura 8, podemos ver el trabajo gráfico de Piranesi en donde se expresan variedades de 
impresiones rítmicas lineales. Hay una variedad de calidades de tramas y líneas que contribuyen a 
la expresión el artista. 
4.2.2 Aguatinta 
 
 
 
Figura 7: Carina Suntaxi Pichuasamín. Jugando (agua fuerte y agua tinta a dos colores; 80 x 120 
cm, 2012) 
Fuente: Foto de Jansen Salas, 2012 
 
La aguatinta es una de las técnicas del grabado que nace por la necesidad de recrear en la estampa 
una especie de acuarela o dibujo a tinta; su proceso es similar al del aguafuerte, se expone 
directamente al ácido que al momento de imprimir en el tórculo
3
 da un aspecto distinto a los 
efectos visuales del aguafuerte.  
 
Es una técnica diferente al aguafuerte, ya que se utiliza la resina llamada colofonia, en lugar del 
barniz. La colofonia está compuesta de un polvo extraído de las lágrimas de pino. El proceso de la 
aguatinta es el siguiente: 
 Se escoge la plancha idónea al proyecto de grabado: cobre, zinc, tol. 
 Limpieza de plancha con agua y lijas, blanco de España (para sacar la grasa) y pulimento 
(brazo). 
 Realizar el chaflán.  
 Para desengrasada la plancha ponemos alcohol industrial y lo limpiamos. 
                                                     
3
 tórculo, máquina que se utiliza para prensar la matriz con el soporte, generalmente papel, para sacar la 
imagen. 
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 Colocamos sobre la superficie limpia de la plancha la colofonia en lugares que queremos 
el efecto de mancha y de grises (diferente a la línea del aguafuerte). 
 Introducimos la plancha a una caja de resina cerrada para distribuir la colofonia 
uniformemente por 15 minutos, o de acuerdo al efecto que busque el artista. 
 Se coloca la plancha sobre una parrilla de metal para quemar la superficie de la plancha 
exponiendo a la colofonia con alcohol encendido.  
 Se barniza superficies que novan a ser quemadas, dejando expuesta la colofonia quemada. 
 Introducir en ácido la plancha el tiempo en segundos de acuerdo a necesidades de la obra. 
 Después de sacar plancha de la substancia ácida, se la lavará con agua y con cuidado para 
hacer pruebas del dibujo. 
 Se sacará el barniz de la superficie de la plancha con diluyentes (tíñer o gasolina). 
 Se revisará con el cuentahilos (aparato de lente), para observar el resultado. 
 Este proceso se repite como sea necesario hasta obtener el resultado satisfactorio. 
 Una vez lista la plancha se realizarán varias pruebas para empezar la edición del grabado. 
 Es importante la calidad de tinta y del papel para obtener un trabajo óptimo. 
 En cada entintado se debe limpiar con papel de seda todos los excesos de tinta. 
 El papel que sirve de soporte debe ser humedecido completamente antes de ser utilizado, 
asegurándose de secar apropiadamente antes de recurrir a la impresión. Esto es, de estar 
húmedo al punto. 
 La edición puede ser única, variable o de un tiraje máximo de 250 estampas. 
 Se firman en orden, empezando por las pruebas de autor, siguiendo el protocolo propio del 
grabado. 
 
Si quiere el grabador una superficie con texturas, el procedimiento cambia ajustándose a sus 
necesidades. El procedimiento anterior es uno de tantos métodos para preparar la plancha. Una de 
las características de la aguatinta es la calidad de mancha que confiere a la composición de la obra 
como podemos observar en la Figura 9: colores cálidos se combinan con manchas de variada 
intensidad para crear una atmósfera de misterio con imágenes vivas y fantasmagóricas. 
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4.2.3 Barniz blando 
 
 
Figura 10: Carina Suntaxi Pichuasamín. Volando (técnica mixta a tres colores; 80 x 120 cm, 2012) 
Fuente: Foto de Jansen Salas, 2012 
 
Es una técnica caracterizada por las texturas  que se aplica sobre la superficie, colocando el barniz 
blando
4
 sobre la plancha caliente con un rodillo de goma suave quedando el barniz adherido con 
una uniformidad para luego colocar texturas orgánicas como hojas, telas, botones, encajes, 
espumas, hilos, etc.  También nos sirve para dibujar indirectamente en la plancha. Para ello, 
tendremos que colocar un papel de seda, o papel bond, según lo que el artista quiera expresar. El 
papel se coloca sobre la plancha con el barniz blando para proceder al dibujo. 
 
El proceso de la producción de la obra en barniz blando es el siguiente: 
 Se escoge la plancha idónea al proyecto de grabado: cobre, zinc, tol. 
 Limpieza de plancha con agua y lijas, blanco de España (para sacar la grasa) y pulimento 
(brazo). 
 Realizar el chaflán.  
 Para desengrasada la plancha ponemos alcohol industrial y lo limpiamos. 
 Antes de seguir adelante, exponemos la plancha al calor ya sea del sol o de una chufereta.5 
 Colocamos de manera uniforme en la plancha caliente el barniz blando con rodillo de 
goma suave. 
 Colocamos texturas o dibujos en superficie que luego se pasará por el tórculo a presión 
moderada, dejando huella en la plancha. 
                                                     
4
Barniz blando: sustancia compuesta de grasa en su mayoría, parafina. 
5
 Aparato que consiste en una plancha metálica que emite calor graduado. 
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 Se le coloca a la plancha en el ácido de acuerdo a efecto deseado (texturas). 
 En cada entintado se debe limpiar con papel de seda todos los excesos de tinta. 
 El papel que sirve de soporte debe ser humedecido completamente antes de ser utilizado, 
asegurándose de secar apropiadamente antes de recurrir a la impresión. Esto es, de estar 
húmedo al punto. 
 Limpiar superficie de plancha y editar grabado. 
 
El barniz blando es un material delicado de manipular ya que el contacto de las manos  puede hacer 
que se desprenda de la superficie de la plancha y se pierda el trabajo.  
 
En la Figura 10, las texturas, resultado de la aplicación del barniz blando, son combinaciones que 
crean efectos de profundidad y movimiento, discurriendo en superficies interpuestas entre sí para 
dar un sentido de planos rítmicos, ricos en la expresión de la composición en conjunto. Esta obra, 
Volando,  nos transporta a ese humano sin rostro, sin cara, despojado y automatizado, hasta cierto 
punto, pero vivo en la expresión de la mancha y la textura del grabado--es un testigo el tiempo--. 
 
4.2.4 Tinta al azúcar 
 
 
Figura 11: Carina Suntaxi Pichuasamín. Es 011-000 (agua fuerte y agua tinta a tres colores; 80 x 
120 cm, 2012) 
Fuente: Foto de Jansen Salas, 2012 
 
 
La técnica de la tinta al azúcar, o también conocida como desprendimiento, es una técnica  gestual 
que permite que la mancha sea espontánea y muy suelta, consiguiendo planos y contrastes entre 
fondo y forma. Se ejecuta con procesos sobre la plancha  dibujando sobre esta  con pinceles 
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utilizando una mezcla de tinta china con agua caliente  y azúcar. El proceso de la elaboración de la  
tinta al azúcar es el siguiente: 
 Se escoge la plancha idónea al proyecto de grabado: cobre, zinc, tol. 
 Limpieza de plancha con agua y lijas, blanco de España (para sacar la grasa) y pulimento 
(brazo). 
 Realizar el chaflán.  
 Para desengrasada la plancha ponemos alcohol industrial y lo limpiamos. 
 Antes de seguir adelante, exponemos la plancha al calor ya sea del sol o de una chufereta.6 
 Comenzamos a dibujar sobre la plancha caliente con la tinta china y el azúcar de una forma 
suelta, o de acuerdo al estilo y necesidad de la obra de su autor. 
 Secar la tinta china de la plancha al aire libre para luego colocar una capa de barniz 
transparente, suave. 
 Una vez seco el barniz, se sumerge la plancha en un recipiente de agua caliente en donde se 
desprende la tinta china dejando en la superficie de la plancha la textura buscada.  
 Luego pasamos a colocar colofonia en las áreas descubiertas que serán quemadas en ácido. 
 Después de sacar plancha de la substancia ácida, se la lavará con agua y con cuidado para 
hacer pruebas del dibujo. 
 Se sacará el barniz de la superficie de la plancha con diluyentes (tíñer o gasolina). 
 Se revisará con el cuentahilos (aparato de lente), para observar el resultado. 
 Este proceso se repite como sea necesario hasta obtener el resultado satisfactorio. 
 Una vez lista la plancha se realizarán varias pruebas para empezar la edición del grabado. 
 Es importante la calidad de tinta y del papel para obtener un trabajo óptimo. 
 En cada entintado se debe limpiar con papel de seda todos los excesos de tinta. 
 El papel que sirve de soporte debe ser humedecido completamente antes de ser utilizado, 
asegurándose de secar apropiadamente antes de recurrir a la impresión. Esto es, de estar 
húmedo al punto. 
 La edición puede ser única, variable o de un tiraje máximo de 250 estampas. 
 Se firman en orden, empezando por las pruebas de autor, siguiendo el protocolo propio del 
grabado. 
 
El proceso técnico de la tinta al azúcar es una técnica más experimental que da espacio para 
descubrimientos en el camino creativo. El artista tiene la oportunidad de utilizar resultados 
inesperados con suma flexibilidad. No obstante, la composición, como siempre, está involucrada 
con ritmos y pulsaciones que requieren de equilibrios vitales. 
                                                     
6
 Aparato que consiste en una plancha metálica que emite calor graduado. 
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4.2.5 Punta seca 
 
 
Figura 8: Elke Rehder, Ajedrez 
Fuente: http://www.schach-chess.com/Ajedrez_Grabados/grabado_punta_seca_torre.htm 
 
De todas las técnicas que hemos tratado, la punta seca se diferencia a las anteriores en que requiere 
de una intervención directa de la herramienta incisiva en la superficie de la matriz. Es una de las 
técnicas que requieren de un soporte rígido como: acrílico, acetato, cobre, tol, etc. El procedimiento 
de la preparación del soporte de la punta seca es el siguiente: 
 Escoger el material de la matriz: madera, metal u otro material apropiado a las 
herramientas de creación de trama. 
 Si se trata de madera, hay que prepararla de acuerdo a las texturas y trama deseada. Esta 
parte de la técnica de la punta seca se tratará en detalle en la xilografía. 
 Si la matriz es de metal, se lo prepara siguiendo los siguientes pasos: 
1. Se escoge la plancha idónea al proyecto de grabado: cobre, zinc, tol, aluminio, 
acetato, etc. 
2. Limpieza de plancha con agua y lijas, blanco de España (para sacar la grasa) y 
pulimento (brazo). 
3. Realizar el chaflán.  
4. Para desengrasada la plancha ponemos alcohol industrial y lo limpiamos. 
 
 Sea cual fuera el material de soporte se procede de igual forma empezando a rayar con 
punzones de metal  de diversos espesores logrando una riqueza en nuestro grabado. Es una 
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de las técnicas de forma directa  que no es intervenida por ácidos. Una vez  finalizado la 
línea y las diversas tramas. 
 Entintar la plancha con un instrumento de filo uniforme y flexible (racle). 
 La limpieza y la entintada en esta matriz requiere de mucha sutileza utilizando papel 
periódico y papel de seda ya que las líneas realizadas son delicadas y con cada prueba  se 
va aplanando la imagen, perdiendo en cada estampa su calidad. Se debe entintar para cada 
impresión del grabado en general. No se puede imprimir una imagen con la misma tinta de 
la anterior. También debemos considerar la problemática envuelta en impresiones a color 
que requieren varias planchas. 
 En la impresión  hay dos factores principales: uno es el papel que debe ser de algodón con 
un gramaje de 250 gramos, preferiblemente; otro, la humectación del papel ya que de este 
dependerán los resultados de un buen grabado. 
 La edición puede ser única, variable o de un tiraje máximo de 250 estampas. 
 Se firman en orden, empezando por las pruebas de autor, siguiendo el protocolo propio del 
grabado. 
 
4.2.6 Mezzotinta o manera negra 
 
 
Figura 13: Yolanda Ferreiro, Puntos de ruptura, (Mezzotinta 35x50, 1968) 
Fuente: http://www.galeriavisol.com/tag/mezzotintas/ 
 
Como se puede observar en este capítulo IV el grabado tiene varias técnicas. La mezzotinta o 
manera negra es una técnica directa a contrario de la punta seca está solo puede ser elaborada en un 
material noble como el cobre ya que requiere de una sutileza en el proceso de la trama que se 
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realizará con herramientas especiales como graneadores, raspadores y bruñidores a contrario de 
otras técnicas que parten de una superficie blanca esta parte de una superficie negra que se obtiene  
a partir  de un graneador que realiza la trama dejando así un textura aterciopelada completamente 
negra. El procedimiento a seguir en la mezzotinta es el siguiente: 
La plancha idónea al proyecto de grabado para esta técnica es el cobre. 
Limpieza de plancha con agua y lijas, blanco de España (para sacar la grasa) y pulimento (brazo). 
Realizar el chaflán.  
Para desengrasada la plancha ponemos alcohol industrial y lo limpiamos. 
Una vez limpia se empezara la trama con el graneador que puede ser diferentes espesores hasta 
dejar completamente unido el punto  de todas las líneas. 
Lista la trama se colora el boceto de la imagen con un papel calco sobre la superficie de la plancha 
para pasar la imagen  con un lápiz. 
El artista se dedica a sacar con los bruñidores las luces y las mediatintas para lograr el resultado de 
la imagen. 
Luego se realizara máximo 2 pruebas entintando la matriz con un tapón de algodón delicadamente 
ya que la mezzotinta se puede echar a perder. 
Se pasa a realizar la edición de la mezzotinta con un tiraje máximo de 20 estampas  ya que pasado 
este número se perderá la calidad de la trama y la estampa quedara totalmente borrosa. 
 
4.2.7 Monotipia 
 
La monotipia es una técnica alterna que enriquece la producción gráfica. Se caracteriza por ser una 
sola estampa. Esta  técnica consiste en entintar la superficie de la matriz con el rodillo hasta lograr 
uniformidad. Luego se pasará a dibujar con diferentes instrumentos para dar las tramas buscadas.  
No se utiliza ácidos ni diluyentes. 
4.3. Materiales aplicados en la elaboración del grabado 
 
Hay una variedad de materiales y herramientas que nos ayudan a lograr los efectos estéticos en el 
grabado. Los siguientes son algunos materiales importantes: 
 
4.3.1. Matrices 
 
Soportes de metal, madera o cualquier otro material que sea adecuado para las varias operaciones 
del procedimiento de la obra de arte. 
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4.3.1.1 Cobre 
 
El cobre viene generalmente en planchas de aproximadamente 2 metros por uno. Es liso, limpio y 
brillante. Sin embargo, como ya hemos anotado anteriormente, se tiene que seguir los 
procedimientos respectivos a las necesidades de la obra. Es claro que se puede utilizar una matriz 
sin limpieza si es que eso es lo que requiere la obra: textura, fondos diversos, tramas y 
serendipities.7  
 
Comúnmente  se trabaja  en cobre ya que es el elemento suficientemente duro, pero al mismo 
tiempo flexible y noble para trabajarlo con las herramientas y químicos. No se desgasta fácilmente, 
ni se oxida. Se trata de un metal de color rojizo y brillo metálico. El cobre es un material noble  que  
en el grabado es fundamental para obtener líneas pulcras y con una variedad de calidades plásticas 
que  no permite otro metal exclusivamente en el aguafuerte. 
 
 
 
Figura 14: Plancha de cobre 
Fuente: http://www.solostocks.cl/venta-productos/otra-maquinaria/plancha-de-cobre-1414590 
 
4.3.1.2  Zinc 
 
Es un metal de color blanco azulado que arde en aire con llama verde azulada. El aire seco no le 
ataca pero en presencia de humedad se forma una capa superficial de óxido o carbonato básico que 
aísla al metal y lo protege de la corrosión. El metal presenta una gran resistencia a sustancias 
                                                     
7
 Serendipity es un término inglés que se refiere a las epifanías que vamos encontrando en el camino del arte 
y realmente de la vida. Son descubrimientos de envergadura que nos alumbran el camino creativo del arte y 
de la ciencia. 
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orgánicas al igual que el cobre se acida en ácido nítrico la diferencia es que es un material más 
delicado y que logra valores plásticos más finos  exclusivamente  el aguatinta.  
 
 
Figura 15: Plancha de zinc 
Fuente: http://www.artelista.com/obra/6226081753229795-elpulidodelaplanchadezinc.html 
 
4.3.1.3  Tol 
 
Es un metal  que no puede estar expuesto al aire libre ya que se oxida rápidamente  como todo 
metal es resistente y vulnerable al ácido nítrico, al agua y a los factores del medio. 
 
El tol  es un metal muy complejo para trabajar en grabado por su  vulnerabilidad  y los gases que 
emana son muy tóxicos en relación a otros metales pero se pueden conseguir efectos  muy 
expresivos  para la obra requerida. 
 
 
Figura 16: Plancha de tol 
 
Fuente: http://www.dipacmanta.com/alineas.php?ca_codigo=2301 
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4.4. Barnices 
 
Son los barnices sustancias químicas elaboradas generalmente a mano por el artista, aunque se 
pueden encontrar en el mercado barnices industriales de buena calidad. Hay una variedad de estos 
materiales, pero en general están constituidos de diluyentes como la gasolina, la cera de abeja, 
colofonia, brea y parafina. 
 
4.4.1. Barniz de dibujo elaboración y aplicación 
Se lo llama de dibujo porque sirve como base para trazar líneas y crear efectos producidos por las 
tramas. 
4.5. Ácidos  
 
El grabado tiene la necesidad de utilizar sustancias corrosivas que crean surcos y líneas en la 
plancha en donde se depositará por medios mecánicos las tintas de la obra de arte. Hay varias 
sustancias que funcionan para este efecto. Una de ellas es el ácido nítrico, un químico fuerte y 
peligroso que debe ser manejado con mucho cuidado y prudencia. Se lo mezcla con agua según la 
técnica que se va a usar. El aguafuerte se utiliza una proporción de uno a diez. El ácido acético se 
utiliza para la técnica de la litografía, algo que no hemos tratado en esta obra. 
 
Otro de los químicos usados para la oxidación de los metales, en especial el cobre, es el percloruro 
de hierro. Este procedimiento da una nitidez en la línea. 
 
4.6. Estampación  
En todos los ejemplos de técnicas que hemos tratado anteriormente, ya se ha explicado el proceso 
estampación. 
 
4.7. Papeles, herramientas 
 
El tipo de papel que se utiliza en el grabado es de suma importancia para obtener un trabajo de 
resultados óptimos. Al igual que la calidad de la tinta y de los instrumentos que se usan en la 
elaboración del grabado, el taller debe ser organizado para minimizar los peligros ambientales de 
contaminación y trabajar en un medio de seguridad y provecho. La ventilación, la limpieza y el 
orden de todos los materiales y herramientas dan buenos resultados en todos los campos.  
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4.8 Análisis de la obra gráfica, Gestos del silencio 
 
Esta obra gráfica está  compuesta por 14 grabados de formato grande, realizada en las técnicas de 
calcografía, como es el aguafuerte, agua tinta, barniz blando entre otras. La serie de 14 grabados, 
que ha ido manteniendo como eje central el tema de  la condición humana, presenta mediante la 
expresión estética del cuerpo humano, una necesidad de liberación, reflexión y un ejercicio de 
sensibilización en una sociedad que está arrasada por el consumismo y la falta de canales de 
expresión genuina.  
 
La sociedad está cegada y se siente mutilada ante el poder sordo y burdo que se ha tomado todos 
los canales de expresión. Así, el grabado en esta serie late con un ritmo de vida y de penetración en 
esas áreas calladas y escamoteadas en el cotidiano vivir que nos ahogan sin darnos signos de 
significación. En términos de la condición humana, que es un tema amplio y complejo, nos lleva 
necesariamente  a enfocarnos en tres puntos principales: 
 La violencia de la expresión que es una narrativa que tiene un historial que se arraiga 
principalmente en inquietudes ya presentadas  en Los cuatro mosqueteros. 
 La insatisfacción que nace de una experiencia  cotidiana en una sociedad asfixiante y 
consumista en donde el cuerpo es un factor de poder y de manipulación. 
 El cuerpo humano es un vehículo muy expresivo que se presta para la expresión plástica y 
que en nuestro caso, es una forma de liberación y de una aspiración a la comunicación e 
intercambio de significaciones  que de alguna forma intenta exponer y sanear. 
 
Esta obra surge de lo cotidiano, de realidades sociales diversas, de cómo el ser humano puede 
convertirse en un objeto, vehículo de un ser autómata que va perdiendo el sentido de la realidad y 
se automatiza a un lenguaje y discursos que no dicen nada. La serie de grabados muestran también 
la insatisfacción que vive la sociedad y que no puede articular un discurso que tenga sentido.  
En esta obra existe una razón de ser que se identifica con lo humano que lo interpretamos como la 
necesidad de comunicar, de tener un lenguaje común, comprensible a todos, de saber de 
vulnerabilidades y resolverlas o exasperarlas.   
 
Además, ser humano significa en la serie de grabados, ser monstruoso, sin órganos y desfigurado. 
La estética va más allá de lo tradicional, es decir más allá de lo bello y de lo feo; la estética de la 
serie es una transfiguración necesaria entre lo tradicional y lo actual, lo bello y lo feo.  
Muestra lo de adentro como exterior y lo del exterior adentro.  
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En este sentido se compagina con el arte de Los cuatro mosqueteros en cuanto se transfigura la 
figura humana deformándola y violentándola para darle una razón de ser en un ritual de sensibilizar  
un ambiente en que aparentemente nada pasa. 
 
En el proceso del grabado la intuición es una de la energías artísticas que alimenta la producción de 
la obra exteriorizando sentimientos por medio de la mancha y la trama del grabado donde están 
presentes la desesperación, la ira, la violencia, que quieren salir de adentro del ser, exteriorizando 
la necesidad existencial de crear; a la intuición se unen el conocimientos adquirido que dan como 
resultado la obra como exorcismo en donde se libera el ser.  
 
Al ser liberado en la producción de la obra de arte, el artista es expulsado de su propio ser, en un 
desdoblamiento en que se mira retrato de la sociedad y al  mismo tiempo liberto en la obra. 
 
Logra sentir, oír, mirar, percibir, la materia presente  que es la matriz  entrando en trance al tomar 
el punzón de metal para rayar y formar la figura liberadora, la mancha, la trama, la composición el 
ritmo, la desfiguración del cuerpo humano como forma de protesta o liberación. Se rompe el 
silencio que existe alrededor de una existencia del cuerpo humano sumergido en esa materia 
viscosa del silencio, del consumismo que oprime el cuerpo que la sociedad aplica en cada 
movimiento de relación de poder, en cada diferencia de relaciones; el cuerpo es el hacedor el 
recipiente  del poder. 
 
El des-poder, el no poder hacer, la impotencia, se vuelven poder porque se rompe el silencio en la 
obra de Los cuatro mosqueteros; estos artistas ya hicieron este ejercicio y dejaron una huella en el 
arte y en la sociedad. Comprendieron que el cuerpo humano es el poder porque el cuerpo es el que 
recibe los manjares, las enfermedades, el poder, y la debilidad.  
 
Por otra parte, lo interesante de la obra gráfica, en contraste con otras técnicas artísticas, es que esta 
producción se puede multiplicar y hacer varias reproducciones, lo que no ocurre con la pintura y la 
escultura; eso parece que también incrementa ese sentido de libertad. La serie por sí misma es un 
conjunto de trabajos individuales, con su propia identificación, pero con una comunicación 
intratextual que les une y crean un discurso unificado en su variedad. La obra de Los cuatro 
mosqueteros participa de una intertextualidad con la serie Gestos del silencio, en tanto la 
gestualidad y la forma de tratar al cuerpo, en especial los rostros, por ejemplo los rostros vacíos.  
 
Como es conocido, a los grabados se les puede reproducir en ediciones de varios tirajes, sin 
embargo, en la serie de los 14 grabados, la mayoría son únicos ya que solo 5 de estos fueron 
reproducidos  por 3 veces ya que la obra pedía y necesitaba ser única, lo mismo que sucede al sentir 
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en la pintura al óleo, o  la acuarela que son obras únicas. Existe ese ámbito de libertad al tener la 
opción de reproducción o de mantener una estampa única. 
 
Esta serie de grabados muestra al espectador un ritual que continuamente, en el cotidiano, despierta 
como una válvula al  gesto automatizado.  
 
La obra de arte queda así como testimonio de falencias y contradicciones sociales apuntando a un 
posible arraigo en las fisuras que la sociedad presenta en el diario vivir. Los rostros de esta serie de 
grabados, de una manera gestual, violenta  se asemejan a los rostros pintados en las obras de Los 
cuatro mosqueteros que carecen de facciones, en los cuales la expresión toma vida en la 
composición de cada obra  de estos artistas que tenían como objetivo sacudir al espectador de su 
época, incomodar y cuestionar  ya que era una forma de criticar, satirizar y potenciar una actitud 
libertaria en el artista, en el espectador y en la sociedad. 
 
4.8.1 Herramientas del lenguaje visual 
 
4.8.1.1 El tamaño 
 
En la serie de grabados Gestos del silencio,  se requería que el formato sea grande como forma 
contrastante a lo tradicional que se componía en general de un formato pequeño. Con un formato 
grande, se siente una mayor libertad que no limita la acción de la raya que al sentirse libre se disipa 
y recorre en el cuerpo del grabado con mayor soltura y espacio. 
 
Al exponer estas obras en este tipo grande de papel: 80 centímetros por 120, el espectador tiene 
más libertad de movimiento en cada unidad de las catorce—un recorrido considerable de unos 15 
metros de largo. Esto significa también que el lugar de exhibición tendría que ser amplio y bien 
alumbrado. Cada cuadro, así, va tomando su propio discurso en comunicación con la sintaxis del 
otro formando un lenguaje metafórico en donde las connotaciones van afinado significaciones. Allí, 
en estos espacios significativos es donde las obras de Los cuatro mosqueteros entran en función 
más referencial. 
 
4.8.1.2 La composición  
 
La composición de Gestos del silencios, es compleja por constituirse de 14 grabados 
interrelacionados y, al mismo tiempo, cada uno de los 14 grabados habla por sí mismo: funcionan 
solos y en conjunto. Si es así, entonces, nos encontramos con una composición múltiple que acoge 
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todas las connotaciones de cada una de las partes y genera una significación mayor, compleja 
múltiple y única al mismo tiempo. El dolor en el tratamiento del cuerpo y la liberación de esa 
opresión presente en la trama, en línea, en el color y la valoración de la mancha, junto a otras 
connotaciones están presentes en cada una de las catorce componentes y forman un lenguaje espeso 
en búsqueda de receptores para cumplir plenamente su ser, su razón de ser. 
 
 
 
 
Figura 17: Carina Suntaxi Pichuasamín. Silencios negados (agua fuerte y agua tinta a tres colores; 
80 x 120 cm, 2012)  
 Fuente: Foto de Jansen Salas, 2012 
 
En Silencios negados (Figura  16), una de los 14 grabados de la serie, la cara desfigurada, dentro de 
su desesperación, no deja de salir al plano del frente, desafiante, desgarrando los espacios para 
pronunciarse y transfigurar al espectador con emisiones humeantes, con cocidos, que despiertan 
silencios sin tiempo.  
 
La composición de este cuadro tiene su centro de atención localizado en la boca que pronuncia, que 
grita y dice sin decir. Dientes desfigurados y mandíbulas atrofiados o desfiguradas en el choque de 
los cuerpos que colidan y se estrellan. El recorrido visual complementa el estallido inicial: del 
silencio de la boca desfigurada nos vamos al ojo, a la nariz, a las garras como en abanico que se 
clava violentamente en el piso del lado derecho esparciendo el texto escrito en un silencio 
amenazador y total.  Para ello es necesario el texto grande, la cartulina, el soporte de formato 
grande que facilita y brinda al espectador el drama del movimiento brutal de la presencia. Ya no 
estamos en el lugar de las víctimas ni victimarios si no en el vacío que se va llenando con la imagen 
que en el silencio se libera y nos libera.  
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Los cuatro mosqueteros han sido, en el sentido liberador del color y la línea, de la expresión y la 
voz, referentes fuertes y constantes de una disciplina estética que va formando y liberando cuerpos 
y propiciando claves expresivas para el devenir del arte en el Ecuador. 
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CAPÍTULO IV 
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
 
5.1 CONCLUSIONES 
 
 Esta investigación sobre el cuerpo humano en el arte ha sido una oportunidad para 
desarrollar pensamientos en la parte teórica como en la parte creativa. Creo que es 
importante que hagamos una reflexión acerca de cómo es tratado el cuerpo dentro de la 
sociedad. 
 En este punto  es importante dar a conocer el trabajo del grabado para que la gente conozca 
acerca de esta rama del arte y que de esta manera se motiven y creen espacios de discusión 
que lleven al mejor entendimiento del grabado, y en el mejor de los casos, a su continua 
elaboración.  
 En definitiva es importante dar a conocer formatos más grandes del grabado para que la 
gente y los artistas vean al grabado como un recurso más dentro del arte y de esta manera 
que haya más interés de la gente y que los artistas se motiven por retomar esta técnica 
maravillosa, y poder así mostrar al público en el Ecuador lo que estamos manifestando en 
relación al grabado. 
 
5.2 RECOMENDACIONES 
 
 El Ecuador necesita  nuevos involucrados en todas las ramas de la expresión artística para 
la salud institucional y creativa. Se necesita crear alianzas y fortalezas para la generación 
de más espacios culturales y centros de arte, que no sean manipulados por élites artísticas 
como se ha visto hasta ahora, en donde el arte es colonizado y de esta manera dar apertura 
a artistas noveles. Esta es una de las razones por las que el arte no ha surgido en nuestro 
país. Es importante reconocer que el arte ha estado rodeado de un círculo que acapara la 
producción artística y las decisiones claves son hechas desde el poder.  
 El arte se debe expresar libremente y es importante comenzar a dejar esa huella de nuestra 
generación de artistas jóvenes. Trabajar por el arte y la cultura en nuestro país es un acto de 
poesía y de libertad. 
 El grabado es una de los puntales más expresivos dentro del arte. 
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